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seine musikalische, das heißt musikgeschichtliche Individualität. Die Abstufung des musika-
lischen und außermusikalischen Anspruchs bestimmter Gattungen in der Wiener Klassik deu-
tet nicht nur auf die mehr oder minder eindeutige Zuordnung solcher Gattungen zu bestimm-
ten Publikumsgruppen, sondern wäre - als ein außerordentlich differenziertes Abstufungs-
Spektrum, das auf jeder stufe von zusätzlichen Abstufungs-Systemen überlagert wird - wohl 
in sich schon als Reflex des erreichten Differenzierungsgrades der gesellschaftlichen Pro-
duktion zu verstehen (dessen äußerlichstes Moment im musikgeschichtlichen Zusammenhang 
die Rolle der Verlagsproduktion in dieser Gattungs-Hierarchie ist), Eine solche Deutung, 
die es, am konkreten historischen Material durchgeführt, bisher nicht gibt, könnte wohl ge-
sellschaftsgeschichtlich begründen, warum und auf welche Weise in bestimmten Gattungen 
der Klassik ein besonderes kompositorisches Niveau gefordert und erreicht wurde - im 
streichquartett mit einem Einschuß von Gelehrtheit und Esoterik, in der Klaviersonate mit 
einem Einschuß von Privatheit, in der Symphonie mit einem Einschuß von öffentlicher Re-
präsentanz und wachsender Ideen-Befrachtung. Sie könnte dag~gen schwerlich begründen, 
warum zwischen Haydns opus 20 und 33, Beethovens opus 28 und 57, ja sogar Mozarts streich-
quartetten in d-moll und A-dur so außerordentlich große kompositionstechnische Differenzen 
festzustellen sind - es sei denn auf dem dubiosen Umweg, daß eine individualpsychologische 
situationsbedingte Reaktion des Komponisten auf die Produktionsverhältnisse angenommen 
würde, die uns unversehens bis auf die Biographik des vergangenen Jahrhunderts zurückwer-
fen könnte. 
Scheint aus den allgemeinen Kategorien, die eine Interpretation des gesellschaftlichen Ge-
halts von Musik auf allgemeinen Abstraktionsebenen der Musikgeschichtsschreibung (wie der 
Abstraktionsebene Gattungsstil) möglich machen, zunächst kein Weg zur Interpretation der 
Spezifik des einzelnen Werkes zu führen, so ist doch andererseits Resignation kaum ange-
bracht. Zweierlei sollte erwogen werden: sollten sich die hier angedeuteten Grenzen der 
Fragestellung in der Tat als unübersteigbar erweisen, so wäre dies in sich - für die jeweils 
zu bestimmende historische Situation - ein Ergebnis, das der gesellschaftlichen Interpreta-
tion bedürfte; konkret gesagt: wenn sich erweist, daß in einer bestimmten geschichtlichen 
Konstellation wohl die Spezifik von Gattungen, nicht aber die Spezifik der einzelnen Werke 
auf ihren gesellschaftlichen Gehalt hin interpretierbar ist, so könnte eben diese Differenz 
als eine gesellschaftlich vermittelte begriffen werden. Um aber bis zu einem solchen Ansatz 
überhaupt vorzustoßen, wäre es notwendig, die angedeuteten Grenzen systematisch, das heißt 
in historischer Detailarbeit auszuschreiten. Die methodologische Implikation ist klar: auch 
der Ansatz Adornos, auch ein materialistischer Ansatz wären am geschichtlichen Einzelfall 
in "trial and error" zu prüfen. 
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ÜBER DIE RELATIVE AUTONOMIE DER MUSIKGESCHICHTE 
I 
Der Begriff einer relativen Autonomie der Kunst und Kunstgeschichte ist eine marxistische -
allerdings keine ausschließlich marxistische - Kategorie. Da jedoch auch innerhalb des Mar-
xismus (oder des Zirkels von Autoren, die sich selbst zu den Marxisten zählen) der Sinn des 
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Autonomiebegriffs nicht unmißverständlich feststeht und die Funktion, die er erfüllt, im Streit 
der Tendenzen zwischen Extremen wechselt, mag es einem Nicht-Marxisten erlaubt sein, 
sich in seiner eigenen Sprache tiber den musikgeschichtlichen Sachverhalt, auf den der Ter-
minus zielt, zu verständigen, ehe er sich in das Labyrinth marxistischer Auslegungen vorwagt. 
Daß die ästhetische Autonomie kein der Geschichte enthobenes, gleichsam über ihr thronen-
des Prinzip, sondern ein historisch begrenztes und veränderliches Phänomen darstellt - so-
fern es sich überhaupt um eine Tatsache und nicht um bloßen Schein handelt -, leugnet wohl 
niemand mehr. Urteile über die geschichtliche Reichweite der Kategorie sind jedoch insofern 
schwierig, als sie von der Bestimmung des Begriffsinhalts abhängen, der einerseits in einem 
Ausmaß dehnbar erscheint, daß er mit Heinrich Besselers Kategorie "Darbietungsmusik" zu-
sammenfällt, andererseits aber auch so eng gefaßt werden kann, daß er zum Äquivalent der 
l'art pour l'art-Doktrin einschrumpft. Historiographisch zweckmäßig - und anders als mit Er-
wägungen über Zweckmäßigkeit läßt sich schwerlich argumentieren - dürfte es sein, einen 
terminologischen Mittelweg einzuschlagen und ein musikalisches Gebilde als autonom zu be-
zeichnen, wenn es erstens den Anspruch erhebt und durchzusetzen vermag, um seiner selbst 
willen gehört zu werden, so daß die Form den Primat gegenüber der Funktion erhält, und 
wenn es sich zweitens um Kunst im Sinne des neuzeitlichen Kunstbegriffs handelt, um ein 
Werk also, das als freie Kunst ohne Einfluß eines Auftraggebers auf Gehalt und Form entstan-
den ist. 
Die Autonomie der Kunst ist weniger eine Tatsache, die datierbar wäre, als vielmehr ein 
Prozeß, dessen Anfänge ins Unbestimmte zurückreichen und dessen Ausgang einstweilen un-
entschieden ist. Angemessener als kategorische Behauptungen darüber, ob Musik autonom 
sei oder nicht, sind darum differenzierende Beschreibungen, die zu zeigen versuchen, in wel-
chem Ausmaß und unter welchen Gesichtspunkten sie es ist. 
Eine eindeutige sozialgeschichtliche Zuordnung des Autonomieprinzips, eine Interpretation 
als Idee entweder feudalen oder bürgerlichen Ursprungs, ist kaum möglich. Autonome Musik 
ist einerseits - als Hervorbringung einer bürgerlichen Gesellschaft - der Mechanik des Mark-
tes unterworfen, widersetzt sich aber andererseits - in anti-bürgerlichem Geiste und manch-
mal unter Berufung auf eine feudale Vergangenheit - einigen Prinzipien der Warenproduktion 
(etwa der Repetition erfolgreicher Muster, einer Repetition, durch die sie den Kunstcharak-
ter einbüßen und zur Trivialmusik absinken würde). 
Ähnlich zwiespältig - sowohl sachlich als auch sozialpsychologisch - ist das Verhältnis zwi-
schen Kunst und Handwerk. Einerseits erscheint in einer Welt der geteilten und entfremdeten, 
heteronom verfügten Arbeit die Kunst gerade darum als autonome Tätigkeit und als Paradigma 
nicht-entfremdeter Arbeit, weil sie gegenüber den Manufaktur- und Fabrikwaren an der Un-
geteiltheit handwerklicher Produktion festhält: Die von ihr bewahrte Würde des Handwerkli-
chen ist ein Rest vor-industrieller Bürgerlichkeit - der Bürgerlichkeit eines primär feudal 
geprägten Zeitalters - inmitten einer Industrie-Welt, die, mindestens in ihrer vor-bürokra-
tischen Periode, eine in den Grundzügen bürgerliche Epoche darstellte. 
Andererseits fühlt sich die Kunst als freie Kunst dem Handwerk als einer Zweck- und Auf-
tragstätigkeit entrückt, und in Schumanns Abhebung des "poetischen" Moments der Musik 
vom "Mechanischen" steckt ein Stück Geringschätzung des Handwerks, das man zwar beherr-
schen müsse, aber nicht hervorkehren dürfe. Und die bürgerliche freie Kunst ist in ihrem 
Anspruch eine Erbin der aristokratischen ars liberalis: Zwar zielte deren Begriff auf Musik-
theorie, auf Kontemplation und nicht auf die erklingende Musik; doch war die Freiheit, die 
eine ars liberalis gewährte, nicht anders als die Autonomie der Kunst im 19. Jahrhundert, 
als Ausgenommensein von der Sphäre der ökonomisch-sozialen Notwendigkeiten und Zwänge 
gemeint. 
II 
Daß die ästhetische Autonomie - oder relative Autonomie - ein geschichtliches Phänomen 
darstellt, über dessen Bedeutung man streiten, dessen Existenz man jedoch nicht leugnen 
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kann, dürfte feststehen, besagt aber keineswegs, daß es gerechtfertigt wäre, die Autonomie 
zum Prinzip und zur tragenden Voraussetzung der Milsikgeschichtsschreibung zu machen, 
also etwa nach formalistischem Muster die Entwicklung der Musik als internen Prozeß zu 
begreifen, der dadurch in Gang gehalten wird, daß die Verfestigung eines stils und die dar-
aus resultierende Automatisierung der ästhetischen Wahrnehmung eine Erneuerung der 
Kunstmittel herausfordern. Die Konsequenzen, die für die Musikgeschichtsschreibung aus 
der ästhetischen Autonomie erwachsen, hängen weniger von der geschichtlichen Tatsache 
selbst als von deren Interpretation ab, und die Auslegungen des Begriffs stehen sich in schrof-
fem Kontrast gegenüber. Die Autonomie ist - in ihrer Relation zur sozialen Wirklichkeit - als 
moralisches Postulat, als latente Analogie, als falsches Bewußtsein, als Utopie und als Vor-
aussetzung eines Funktionswechsels beschrieben worden. 
Unter der Herrschaft von Marktgesetzen fühlt sich ein Komponist dem sozialen - sowohl 
ökonomischen als auch sozialpsychologischen - Zwang oder der Versuchung ausgesetzt, an 
einer Manier, die einmal erfolgreich war, festzuhalten, also zum Epigonen seiner selbst 
zu werden. Und in dem Postulat, daß er um der Integrität seiner Werke willen dem sozialen 
Druck widerstehen müsse - einem Postulat, das seit dem späten 18. Jahrhundert Musikge-
schichte gemacht hat -, tritt das moralische Moment des Autonomieprinzips zutage: Die ob-
jektiv ästhetische Integrität erscheint als das Korrelat einer subjektiv moralischen. 
Bei Theodor W. Adorno verbirgt sich das moralische Pathos in der These oder dem An-
spruch, daß ästhetische Autonomie Widerstand gegen eine geschichtliche Wirklichkeit, die 
zum Verhängnis tendiere, bedeuten könne. Nach Adorno ist die autonom-musikalische Ent-
wicklung, ohne daß die Komponisten sich dessen bewußt sein müßten, Ausdruck der gesell-
schaftlichen Gesamtentwicklung. Gerade dadurch, daß sich die Komponisten ohne Nachgie-
bigkeit gegenüber Einflüssen von außen dem Gang der internen Problemgeschichte des Kom-
ponierens überlassen, sagen sie ein Stück Wahrheit über die Gesellschaft, ,md zwar genauer 
und triftiger, als sie es durch unmittelbare Abbildung vermöchten. Den bestehenden Zustand 
ausdrücken aber heißt, sich von ihm distanzieren - die ästhetische Gestalt des Einverständ-
nisses ist die Idealisierung. Durch eine Autonomie, die Erkenntnis einschließt, widersetzt 
sich die Kunst einer schlechten Realität, statt sich ihr auszuliefern. 
Die rigorose Marxsche These, daß Kunst ein Stück Ideologie oder falsches Bewußtsein 
darstelle - eine der "Nebelbildungen im Gehirn des Menschen", die den Blick auf die mate-
rielle Realität verhüllen - und daß die ästhetische Autonomie, in der die neuzeitliche Kunst 
zu existieren glaubt, ein Schein sei, der zerstreut werden müsse - die ideologiekritische 
Härte also, mit der Marx der Kunst begegnet -, ist nicht sein einziges oder letztes Wort über 
sie, sondern lediglich der deutlicher sichtbare Teil einer Theorie, deren Kehrseite ein uto-
pischer Kunstbegriff bildet. Daß sich die Selbständigkeit als Täuschung erweist, ist ein Merk-
mal nicht der Kunst schlechthin, sondern des entfremdeten Zustands, in dem sie unter dem 
Gesetz der Arbeitsteilung zu existieren gezwungen ist. In einer emanzipierten Gesellschaft 
wäre sie wahrhaft autonom: eine Tätigkeit, die keinem Zweck gehorchen würde als der Selbst-
verwirklichung des Menschen, der sie ausübt. (Zu fragen wäre allerdings, ob nicht die Uto-
pie einer gesamtgesellschaftlichen nicht-entfremdeten Arbeit zu einem großen Teil irreal 
ist und ob nicht das Maß an Realisierungschancen, das sie enthält, in der künstlerischen Tä-
tigkeit bereits vorausgenommen erscheint, einer Tätigkeit, die demnach - innerhalb der 
Grenzen des real Möglichen - ein Paradigma nicht-entfremdeter Arbeit wäre. ) 
Für die Musikhistorie scheint der utopische Kunstbegriff, wie er sich bei Marx abzeichnet, 
insofern bedeutungslos zu sein, als die Geschichte insgesamt dem Zeitalter der Ideologie und 
nicht dem der Utopie angehört. Andererseits ändert sich jedoch das Urteil über das geschicht-
liche Phänomen der ästhetischen Autonomie, wenn sie zwar als Schein begriffen wird, aber 
als Schein einer Wahrheit, die endlich einmal zu realisieren wäre und die das Maß darstellt, 
an dem gemessen die bestehende Wirklichkeit als "Stand der Unwahrheit" erscheint. 
Die marxistische Ästhetik und Geschichtsschreibung operiert zwiespältig. Einerseits er-
scheint die Musik eines vergangenen Zeitalters als ein Stück Ideologie, determiniert von der 
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Gesellschaftsordnung, in der sie hervorgebracht wurde. Andererseits entdeckt man in be-
deutenden Werken einen Gehalt, durch den sie aus der Zeit ihrer Entstehung herausragen und 
einer späteren Epoche mit anderer Sozialstruktur als Erbschaft zufallen. (Ob eine Argumen-
tation zu rigoroser Ideologiekritik tendiert oder vom Begriff der relativen Autonomie der 
Kunst ausgeht, hängt von der polemischen oder apologetischen Funktion ab, die sie erfüllen 
soll.) Der Begriff der relativen Autonomie bildet demnach eine der Voraussetzungen, auf 
die sich die Theorie und die Politik des "kulturellen Erbes" stützen, ohne daß jedoch genü-
gend deutlich erkennbar wäre, ob es sich - wie in dem immer wieder zitierten Satz von Marx 
über das Nachleben der griechischen Kunst - um eine klassizistische Maxime oder aber um 
eine wirkungsgeschichtliche These handelt, ob also der aktuelle, zur Gegenwart redende Sinn, 
um dessentwillen man ältere Kunst tradiert, als ursprünglicher Gehalt der Werke oder als 
Ergebnis einer Rezeptionsgeschichte, die eine Geschichte von Entdeckungen, aber auch von 
Umdeutungen ist, gelten soll. 
Die "doppelte Wahrheit", mit der die marxistische Kritik operiert, die bei Marx vorge-
zeichnete Divergenz zwischen Ideologiekritik und Klassizismus, erscheint als spezifische 
Ausprägung eines Gegensatzes, um dessen Vermittlung sich die nicht-marxistische Kunst-
theorie bemüht, seit um 1800 das historische Bewußtsein und die Metaphysik der Kunst in 
Konflikt gerieten: des Gegensatzes zwischen der historischen Entzifferung eines musikali-
schen Gebildes als Dokument der Geistes-, Stil- oder Sozialgeschichte und der ästhetischen 
Interpretation als Kunstwerk, das um seiner selbst willen da ist, in dem also die geschicht-
lichen Implikationen - die auch eine "werkimmanente "Auslegung keineswegs verleugnet -
eine Funktion der Form sind (und nicht umgekehrt). 
m 
Die Erörterung historiographischer Konsequenzen, die aus den verschiedenen Auffassun-
gen des ästhetischen Autonomieprinzips erwachsen, gerät unvermeidlich abstrakt, da weder 
das marxistische noch das formalistische Konzept in der Musikgeschichtsschreibung in einer 
Form verwirklicht worden ist, die als Anschauungsmodell dienen könnte. Musikhistorie prä-
sentiert sich einstweilen - mit Akzentuierungen, die von Historiker zu Historiker und von 
(geschilderter) Epoche zu Epoche wechseln - als Mischung aus Komponisten-, Gattungs-, 
Institutionen-, Stil- und Geistesgeschichte, ohne daß man sich durch die Tatsache gestört 
fühlte, daß den verschiedenen Ansätzen nicht selten divergierende Geschichtsmodelle zugrunde-
liegen: So steht etwa das Organismusschema der Gattungsgeschichte quer zum Begriff des 
Zeitgeistes in der Ideengeschichte. Historiker sind fast immer Eklektiker, und es wäre un-
angebracht, ihnen daraus einen Vorwurf zu machen: Der Eklektizismus ist eine zwar unan-
sehnliche, aber für Historiker durchaus vernünftige und praktikable Philosophie. Anderer-
seits ist es nicht überflüssig, sich über die Konsequenzen formalistischer und marxistischer 
Auslegungen des Autonomiebegriffs zu verständigen, auch wenn sich voraussehen läßt, daß 
es in der historiographischen Praxis unumgänglich sein wird, den Methodeneifer zu dämpfen. 
Der Formalismus, der in seiner ursprünglichen, extremen Ausprägung - um 1920 - die 
Geschichte einer Kunst als Prozeß einer Automatisierung der ästhetischen Wahrnehmung und 
einer dadurch herausgeforderten Verfremdung durch Erneuerung der Kunstmittel begriff, 
hebt sich ideengeschichtlich von der traditionellen Unterscheidung zwischen Genesis und Gel-
tung ab: von der Unterscheidung zwischen dem, was ein Werk ist oder bedeutet, und den Be-
dingungen, unter denen es entstanden ist. Gegenuber der im 19. Jahrhundert etablierten Ge-
waltenteilung zwischen Ästhetik und Historie macht es jedoch die methodologische Pointe des 
Formalismus aus, daß er das ästhetische Moment, den Kunstcharakter der Werke, nicht me-
taphysisch, sondern geschichtlich interpretiert: die Verfremdung der Wahrnehmung durch 
Erneuerung der Kunstmittel, also der zentrale Begriff der Innovation ist eine historische 
Kategorie. Die für das 19. Jahrhundert charakteristische Trennung zwischen "Sein" und 
"Werden", die Divergenz zwischen einer Metaphysik, die ein Kunstwerk als Kunstwerk be-
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greift, und einer Historie, die den biographischen und sozialen, form- und gattungsgeschicht-
lichen Voraussetzungen nachgeht - ohne den Anspruch zu erheben, daß sie an den Kunstcha-
rakter der Werke heranreiche -, ist aufgehoben. Im methodologischen Entwurf des Forma-
lismus - dessen Realisierung allerdings in der Musikgeschichtsschreibung noch aussteht -
ist die Ge schichte der Kunst wahrhaft eine Geschichte der Ku n s t. 
Dem Formalismus die Einseitigkeit, an der er zweifellos krankt, emphatisch zum Vor-
wurf zu machen, ist überflüssig, da er sie selbst betont. Nicht von sämtlichen Implikationen, 
Voraussetzungen und Wirkungen der Musik ist im formalistischen Konzept die Rede, sondern 
ausschließlich vom spezifisch Artifiziellen; und ein zur Radikalität entschlossener Gegner, 
der sich nicht bei peripheren Zügen aufhält, müßte die tragende These bestreiten, daß das 
Spezifische der Kunst deren wesentliches Moment sei, Formalisten behaupten keineswegs, 
daß das Stück Geschichte, das sie erzählen, das Ganze oder das einzig Erzählenswerte dar-
stelle, sondern lediglich, daß eine Entwicklung der Kunst als Kunst - und nicht als Dokument 
für anderes - überhaupt rekonstruierbar sei, und zwar als zusammenhängende Reihe von Er-
eignissen und nicht als diskontinuierliches Nebeneinander von Werkinterpretationen. Von der 
Geschichte der Kunstmittel, so partikular sie ist, soll gelten, daß sie erstens wesentlich 
und zweitens in sich geschlossen sei; und wer dem Formalismus mißtrauisch oder feindselig 
gegenübersteht, kann die erste These ideologiekritisch bestreiten und die zweite empirisch 
zu widerlegen versuchen. 
Den Formalismus einer eingreifenden Kritik zu unterwerfen, fällt denn auch nicht schwer. 
Es ist offenkundig, daß erstens der Begriff der Innovation nicht genügt, um den Kunstcharak-
ter von Werken zu begründen; daß zweitens die geschichtliche Reichweite der formalistischen 
Methode, zu deren Substanz die innere Nähe zur modernen Kunst gehört, eng begrenzt ist; 
und daß drittens Kategorien wie Automatisierung und Verfremdung sozialpsychologische Im-
plikationen haben, deren wissenschaftliche Explikation dazu zwingt, die interne Geschichte 
der Kunst als Kunst zu verlassen. Das Problem, das zu lösen wäre, besteht jedoch nicht 
darin, die Schwächen des Formalismus lediglich zu entdecken, sondern sie zu beheben, ohne 
die zentrale methodologische Idee preiszugeben: die Idee einer Geschichte der Kunst, 
die eine Geschichte der Kunst ist. 
IV 
Die orthodoxe marxistische Auslegung des Begriffs der relativen ästhetischen Autonomie, 
eine Auslegung, die sich vor allem auf Briefe des späten Friedrich Engels stützt, konzediert 
zwar eine Wechselwirkung zwischen Unter- und Überbau und betont sie sogar, beharrt jedoch 
auf dem Axiom, daß "in letzter Instanz" immer die ökonomische Struktur ausschlaggebend 
sei. Den zusammenhängen zwischen kunsttechnischen, ästhetischen, psychologischen, sozia-
len und ökonomischen Momenten, die man empirisch untersuchen könne, müsse man als In-
terpretationsschema das Modell einer Hierarchie, und zwar einer immer gleichen Hierarchie, 
zugrundelegen. 
Die Problematik, in die man bei einer Auseinandersetzung mit der Hierarchie-These ge-
rät, ist geradezu labyrinthisch, und einem Musikhistoriker muß es erlaubt sein, vor ihr zu-
zurückzuscheuen. Einige - wissenschaftstheoretisch anspruchslose - Bemerkungen sind je-
doch unumgänglich. 
Erstens ist die postulierte Hierarchie f!ir Nicht-Marxisten nicht als geschichtsphilosophi-
sches Axiom, das unumstößlich wäre, sondern lediglich als hypothetische Konstruktion, die 
einer empirischen Erprobung bedarf, diskutabel. Zwar läßt sich die Verifikationsmethode in 
einer historischen Disziplin nicht so unzweideutig handhaben wie in einer naturwissenschaft-
lichen - an geschichtlichen Fakten, mit denen man verschiedene und sogar entgegengesetzte 
Interpretationsschemata plausibel machen kann, herrscht selten Mangel. Dennoch besteht, 
solange sich die scientific community von den Gruppierungen der Dilettanten und Zeloten un-
verwechselbar unterscheidet, kein triftiger Grund, sich einem irrationalen Dezisionismus -
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einer politisch motivierten Willk!ir bei der Wahl eines Interpretationsmodells - zu überlas-
sen. Daß Historiker dazu neigen, sich prinzipiell skeptisch zu gebärden, besagt nicht, daß 
sie kasuell darauf verzichten, eine tragfähige Hypothese von einer brlichigen zu unterschei-
den. 
Zweitens ist es für Außenstehende kaum einleuchtend und eher unwahrscheinlich, daß das 
ökonomische Moment unterschiedslos in sämtlichen Epochen der Geschichte die letzte Instanz 
gewesen sein soll. Die Vorstellung eines offenen und variablen Systems, in dem die Hierar-
chie, die Abhängigkeiten und die Akzentuierungen der einzelnen Faktoren wechseln, dürfte 
jedenfalls für Historiker, die sich keiner geschichtsphilosophischen Vorentscheidung beugen 
möchten, das plausiblere Modell sein. Und es liegt, wenn man Marx gegen Marx wenden 
darf, sogar nahe, ideologiekritisch zu vermuten, daß er - mit einem Sprung aus der Empirie 
in die Geschichtsphilosophie - einen Sachverhalt, den er in seinem eigenen Zeitalter beobach-
tete, zum allgemeinen Prinzip der Geschichtsschreibung erhob. 
Drittens kann man auch angesichts einer Epoche, in der die ökonomische Struktur tatsäch-
lich als letzte Instanz im System der Abhängigkeiten, Wechselwirkungen und Korrelationen 
erscheint, durchaus im Zweifel sein, ob und in welchem Maße in einer kunsthistorischen Dar-
stellung ein Rekurs auf das Ökonomische überhaupt wissenschaftlich lohnt. Der Glaube, daß 
man über eine Sache das Wesentliche erfahre, wenn man die tiefsten Ursprlinge ausgräbt, aus 
denen sie stammt, ist ein charakteristisches Vorurteil des 19. Jahrhunderts, das Marx teilte, 
als verstünde es sich von selbst, das aber im 20. Jahrhundert den Schein des unmittelbar 
Einleuchtenden verloren hat. Die Behauptung, daß man die antike Musiktheorie in ihrem We-
sen erst begreife, wenn man die ökonomische struktur der "Sklavenhaltergesellschaft" ana-
lysiere, ist also sogar dann fragwürdig, wenn man den Primat des Ökonomischen zugesteht -
man braucht dessen fundamentale Bedeutung nicht einmal zu leugnen, um der Meinung sein 
zu können, daß es für das Verständnis von Kunst und Kunsttheorie wenig aufschlußreich ist, 
sie zu berlicksichtigen. 
Viertens ist es keineswegs ausgemacht, daß die gesellschaftlichen Momente, die in die 
Musikgeschichte am sichtbarsten eingreifen, auch nach sozialgeschichtlichen Kriterien zu 
den wesentlichen Zügen eines Zeitalters gehören. Max Webers These, daß die Unterschei-
dung von "Eigentumsklassen", die Marx seinem Geschichtsmodell zugrundelegte, nicht der 
einzige wissenschaftlich konstruierbare Typus einer sozialen Klassenbildung sei, daß sich 
vielmehr die Gesellschaft außer in Eigentums- auch in Leistungs- und in statusklassen glie-
dern lasse, ist von marxistischer Seite dem Einwand ausgesetzt, daß der Gegensatz zwischen 
Eigentumsklassen der einzig ausschlaggebende Antagonismus und das bewegende Prinzip der 
bisherigen Geschichte sei. Für einen Musikhistoriker ist es jedoch, ohne daß er in den Sozio-
logenstreit einzugreifen brauchte, offenkundig, daß gerade die nach marxistischen Begriffen 
sekundäre Unterscheidung, die Differenz zwischen statusklassen, kunstgeschichtlich wirk-
sam geworden ist, wirksamer als der Gegensatz zwischen Eigentumsklassen. 
V 
Wer an der relativen Autonomie der Musikgeschichte das Moment der Autonomie hervor-
hebt und die Relativität oder relative Abhängigkeit, ohne sie zu vergessen, schwächer be-
tont, muß den Vorwurf ertragen, daß er wesentliche zusammenhänge unberlicksichtigt lasse, 
in denen sich der eigentliche Sinn musikalischer Gebilde oder Ereignisse überhaupt erst kon-
stituiere. Zentrales Bestandsttick der marxistischen Geschichtstheorie ist das Totalitäts-
Postulat: die Behauptung, daß eine relativ isolierte, von der allgemeinen Historie abgespal-
tene Geschichte der Musik - oder eines anderen Überbau-Phänomens - schlecht abstrakt 
sei. Nach Marx hat nicht die Musik für sich - als ein Stück Ideologie -, sondern einzig die 
Gesellschaft im Ganzen überhaupt eine Geschichte, so daß Musik, um historisch verstanden 
und nicht bloß ideologisch rezipiert zu werden, in dem durch den stand der Produktivkräfte 
und der Produktionsverhältnisse vorgezeichneten Horizont dargestellt werden muß. 
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Die These ist eine Herausforderung, der man nicht ausweichen sollte: um so weniger, als 
es in der nicht-marxistischen Musikwissenschaft - sie in der Manier mancher marxistischer 
Polemiken insgesamt als "idealistisch" zu bezeichnen, wäre verfehlt - zwar weder an histo-
rischen Forschungen noch an historischen Interpretationen von einzelnen Werken, Vorgängen 
und zusammenhängen mangelt, wohl aber an Ideen zu einer umfassenden Musikgeschichts-
schreibung, die mehr wäre als eine Zusammenstellung von Fragmenten der Komponisten-, 
Gattungs-, Stil-, Geistes- und Institutionengeschichte. An Argumenten, mit denen man der 
Marxschen Provokation begegnen kann, fehlt es keineswegs; das Diskussions-Resultat aber, 
daß nichts als ein brüchiges Konzept auf der einen und überhaupt keines auf der anderen Seite 
sich gegenüberstehen, wäre desaströs, mindestens für einen Betrachter, der noch an der 
tiberzeugung festzuhalten versucht, daß Musikgeschichtsschreibung - und zwar als Historio-
graphie im emphatischen Sinne des Wortes - möglich sein mUsse. 
Kritik am Totalitäts-Postulat ist unter verschiedenen Gesichtspunkten möglich; und es muß 
genügen, einige eher praktische als wissenschaftstheoretische Moment zu erwähnen. Das 
Prinzip krankt erstens an dem Mangel, daß es zwar in der geschichtsphilosophischen Theorie, 
im Rausch der Spekulation, bestechend wirken mag, in der historiographischen Praxis jedoch 
unerfüllbar sein dürfte. Als Maxime einer umfassenden Geschichtserzählung ist es unprakti-
kabel; und der Begrüf der exemplarischen - also partikularen - Totalität ist in sich wider-
spruchsvoll, ohne daß der Widerspruch als ein Stück Dialektik zu rechtfertigen wäre. Es 
ist denn auch für die marxistische Geschichtswissenschaft bezeichnend, daß sie in der Theo-
rie - und in der Kritik an nicht-marxistischer Geschichtsschreibung - nicht selten einen 
Rang erreicht, hinter dem sie in der historiographischen Praxis weit zurückbleibt. 
Zweitens stellt die Entscheidung, ob die Sozialgeschichte als Teilmoment der Musikge-
schichte oder umgekehrt die Musikgeschichte als Teilmoment der Sozialgeschichte erschei-
nen soll, nicht unbedingt eine Wahl zwischen Prinzipien dar, Uber deren Wahrheit oder Un-
wahrheit der Historiker sich mit sich selbst und der scientüic community verständigen muß, 
sondern hängt auch vom Erkenntnisinteresse ab, das wechseln darf, ohne illegitim zu wer-
den. Musik wird entweder als Werk oder als Dokument aufgefaßt: Sie bildet den Gegenstand, 
den der Historiker zu verstehen sucht und um den er die Erklärungsmomente versammelt, 
oder ein bloßes Material, das er benutzt, um sozialgeschichtliche Strukturen oder Vorgänge 
zu illustrieren. 
Drittens erscheint das Totalitäts-Postulat als extreme Fassung der hermeneutischen Grund-
regel, daß man den Kontext berücksichtigen müsse, um einen Text so zu verstehen, wie er 
gemeint ist. Kontext ist sozusagen für einen Marxisten immer die Gesellschaft im Ganzen. 
Die eigentliche hermeneutische Schwierigkeit, die mit der Kontext-Regel seit jeher verkniipft 
ist, besteht jedoch darin, im Einzelfall vernünftig zu entscheiden, wie weit der Kontext reicht, 
den man zu genügendem Verständnis braucht: genügend im Hinblick auf den Gegenstand der 
Interpretation und auf den Zweck, den sie erfüllen soll. Es ist überflüssig, von der Gesell-
schaft im Ganzen zu reden, wenn die Relation zwischen Chromatik, Tonalität und Sonatensatz-
form im 19. Jahrhundert dargestellt werden soll. Und das Gefühl für das Angemessene, eine 
Fähigkeit, die in der humanistischen Tradition der Historiographie betont wurde, ist durch 
eine Doktrin, die einen immer gleichen Kontext vorschreibt, schwerlich ersetzbar. 
Viertens teilt das materialistische Totalitäts-Postulat mit dem idealistischen, dessen Um-
kehrung es darstellt, eine Voraussetzung, die fragwürdig ist: die Idee einer substanziellen 
Einheit des Gleichzeitigen. Negativ ausgedrückt: Der Sinn für die Ungleichzeitigkeit des 
Gleichzeitigen ist in der marxistischen Historiographie schwach entwickelt oder durch metho-
dologische Prämissen unterdrückt. Die flüchtigste musikhistorische Reflexion genügt jedoch, 
um den Glauben an die Substanzialität der Chronologie Belastungen auszusetzen, denen er 
kaum gewachsen ist. Die Tatsache etwa, daß die Musik des späteren 19. Jahrhunderts eine 
Romantik von Rang - schlechte Romantizismen gab es auch in Dichtung und Malerei - inmit-
ten eines positivistisch geprägten Zeitalters darstellt, ist mit der Vorstellung eines einheit-
lichen Zeitgeistes, einer substantiellen Chronologie - und die ökonomische Basis, von der 
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die Marxisten ausgehen, ist, obwohl sie Verzögerungen und Antizipationen nicht ausschlie-
ßen, gleichsam der "vom Kopf auf die Füße gestellte" Zeitgeist - schlechterdings unver-
einbar. 
Erweist sich also am Ende, nach hoffnungsvollen Exkursen in die Geschichtstheorie, der 
gewohnte Historiker-Eklektizismus als einziger Weg, der gangbar ist? Denkbar wäre im-
merhin, daß er eine Gestalt erhält, in der er nicht als Resignation gegenüber Theorie, son-
dern selbst als Theorie erscheint. 
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